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RESCMEN: La filosofía de Adorno se mantiene en una muy íntima relación con la reflexión estética. hasta 
el punto de que su posición teórica parecería, en un primer momento. desembocar en la necesidad de refor- 
mular estéticamente sus conceptos fundamentales. En este artículo se ponen en conexión la reflexión estética 
y la perspectiva crítica de la modernidad de Adorno. Desde esa posición. y centrándonos en el concepto de 
'mimesis' (auténtico lugar de la tensión entre pensamiento conceptual >1 experiencia artística) intentar extraer 
conclusiones que permitan iluminar fructíferamente las propuestas filosóficas adornianas sin disolverlas en 
categorías estéticas. 
ABSTRACT: Adorno's philosophy keep up a tight relation with the aesthetics reflection. This relation seems, 
in the first place. to lead the iiecessity to prescribe aesthetically his essentials ideas. In this essay the aesthetics 
reflection and the critica1 examination of Adorno's moderness connect. From this attitude. and consideriiig the 
concept of 'mimesis' like objecr (autheiitic place of tension betneen conceptual thinking and artistic know- 
ledge). we try to extract conclusions to allow illumine fruitfully the Adorno's philosophical propositions wit- 
hout d i s s o l ~ e  thein in aesthetics categories. 
«Así, en el unzbral del n~~trzdo ~i~odeino,  en el tiempo histórico de la Ilustraczón, 
la pl-eszón combzizuda de la izuei a fiinda?ize~ztaczórz aiztropológlca 1 raciorzalzsta 
del conoczmzento, jurzto cori la creciente u~~torzo~?iia e zmportarzcia de las artes, 
produce conzo i*es~tltudo uiza co?zcepción de la belleza corno tl-aizsgresiórz de los 
límltes de la ruzórz, coirzo r~zanlfestaczóiz ideal de todo lo znefable que sale al 
encuentro de la 'naturalera lzurnarza'jj ' 
El proceso de autonomización de la Estética como disciplina conduce desde la idea 
de Belleza -o de lo bello-en-sí platónico- al tratamiento teórico del objeto artístico, 
de la obra humana caracterizada como artística. En todo este proceso es posible resaltar 
' J .  JNÉNEZ. Imiígenes del hombre. Tecnos. Madrid '1992. p. 31 
algunos inomeiiios que puccieri dar por si misriios ia ópiic;~ col1 ia clae'i;ilciprcrcir o valo- 
rar en su conjunto el acercairiiento iiur:iaiio a lo que. ingioriuamerite eri oc;isiories. se h '~  
llamado 'aite'. sin mayores ni uiteriores reilexioiies. C e  est,is pusiiriiiclalizs una de ellas 
es la relacióri de Irc reflexión s ( i ~ r e  l arte con ia refiexitiri sobre otros a ~ , i t i ~ ~ o > .  '4 partir 
de Katit, punto de partida de ia tiiocieiliiuad cliirarai. esto sigiitica inu'igar ias seiuciorics 
entre la esfera de lo  beilo y la esfera de io veíuadero. Sin eiitiar en piecisiones y mati- 
zaciones furidari~entales -tales coino ia ginesis y ia rraiict'ürnracióri puslerior de ia divi- 
sión tripartita de la cultura, la consiituciói~ de saberes paradigrriáticos que ii~uridan las 
otras esferas teóricaníente ¿iutijno~:~as. la coiitsoíltaciún coir la esieia de ia producciótn 
económica y producción técnica, enzre otras rnuchas- puede zstaolecerse chte rnomeiitci 
como un punto de inflexión de la modernidad en la historia de la retlexión estetica. Sin 
agotarlo ni defiriirlo, pertenecen a su ánibito. por ejemplo. el hecho de que Baumgarten 
incluya el concepto de «arte de la razh i  aniioga,>. introdaciCiidose ceii 61 cl irnbito del 
saber de aquello de lo cual no puede dar cuenta ia razijn por sl misma. o aquellas pro- 
ducciones que aluderi a un lugar de encuentro de la razón con lo iio racioiial. cc;n io inis- 
terioso, con aquello que iio se sitúa -tal \ e ~  por estar n ~ i s  aliá- en cl áiiibito de la 
razón teórica que trabaja con conceptos. 
Además. la crisis del coiicepío de belleza asociado al idealismo proyecta dos ~0111- 
bras de duda 1. desasosiego: la desconfianza. en la estética filosófica. liaciii un conczpto 
asociado fuerteinente a la inetafísica y, consiguieiiiemente, a la «ncrriia est$tica,> ). al 
academicismc; la desconfianza eii la razóii para ejecutar el pr-ograma aparecido con 1i1 
Ilustración: (ic,llcrrt,- el mundo. hacerlo traiisparenie a los proyectos del hombre. proyec- 
tos encamiriados a emanciparlo de cualq~iier tutela. de cu~lc~i i i es  niieiio. L e  ahí pro\-ienc 
, . 
en última insrancia la irsupciór, de lo trágico eii la filosofía: la conciencia de  los Iímitcs 
del hombre y de sus producciones. la asunci0n radical de Iri finitiid. la constancia de I i t  
inconmensurabilidad entre el hombre y ei 5mbito lejano de su proyecto. 
Estas piriceladas. breves y diversas, nos iriducen a plantear la reflexión cstCtica desdz 
un enfoque. creernos. ligado s~ ibs tanc ia ln~en~e  a la irrupcióri moderna: al proyecto y pos- 
terior crisis de  ilustración, de  racionalización absoluta de  la sociedad y dc sus produc- 
ciones culturales. Y más: al problerna que se plantea entonces entrz autorlomizar las 
esferas culturales, convirtiendo en paradigma a la del conociiiiiento cienti'fico y dejando 
a la estética el p a ~ e l  de una bella mudez, o no ejerciendo esta reducci611. quedando 
entonces el problema del papel de la experiencia artística cn el caniino de acceso a Id 
\.esdad. 
A Theodor W. Adorno cabe verlo en esta situación de encrucijada. Ya eri uno de su5 
prinneros escritos afirmó: (quien quiera dedicarse al trabajo filosófico debe renunciar 
hoy de principio a la pretensión de cornprei?der la totalidad de lo real». Su pretensión el1 
Dialéctic,ci izrgcitii'a de separar razón y razón cosificante. rescatando la primera frente a 
la segunda. deseriibocó en u11 concepto de concepto que le tine a Benjarnin y que deja a 
la obra de arte como una posibilidad real de lo que pretendió FIegel y con él todo el 
Romanticis:no: ser unte1 acceso a la verdad. Hasta que plinto reflexionó Adorno csta 
posibilidad es lo que pretendemos sondear,en este artfculo. 
En las dos últimas obras inayores de Adorno (Dinic;i,ticxi iiegcltii~ci. Tc~oríci ~s t { t i c , c l )  
subyace el problema de la relación entre ei elemento serisible y el elemento conceptual 
del conocimiento. Esta cuestión se plantea cuando brota la retlexión sobre la necesidad 
y los límites del concepto en el pensamiento. E11 tina obra el terna es desarro!lado en rela- 
ción a Kariti en la otra introduciendo la problemática del priiner romanticisino. Así sc 
llega a plantear la pregunta fiindan-iental: ;,coiitieiie la obra de arte ia imagen de lo no- 
idéntico? ,contiene o es u11 acceso »ri~ilegiado a lo no-idéntico? Esta pregunta exige 
indagar en una idea central en Adorno. l a  de mimesis. tanto conceptual como artística. 
y en el lugar que ocupa esta idea en la dialéctica 11egatil.a. 
El plinto de fuga de estas preguntas reside en la tensión en la que queda la reflexión 
tras !a crítica de la metafísica realizada en Dialéctica ~zegurii,a: no hay lugar en este 
inundo para la reconciliación de los dos polos. pero tampoco es real y verdadero caer en 
uno de ellos, sea la inmediatez del arte. sea la pura conceptualidad del pensamiento. El 
camino prescrito en aquel lugar será el de la reflexión y no el de la contemplación, pre- 
suponiendo ya que la consecuente bipolaridad irreducible de la experiencia debe. acep- 
tarse como una consecuencia de la dialéctica de la ilustración. 
Gracias a la relación esencial de la reflexión estética con el riúcleo de su pensainien- 
to, 10s textos que. en u11 sentido amplio. tratan de objetos estéticos ocupan en Adorno no 
sólo un lugar ciiantitativaniente importante sino que también en un sentido cualitativo 
ocupan un lugar privilegiado. Los traba.jos estéticos no periiianecen al margen de sus tra- 
bajos filosóficos o sociológicos. como campos de trabajo autónoinos. sino que se 
encuentran tan ligados que puede afirniarse que «el amplio desarrollo de los plantea- 
mientos estéticos forma. por así decirlo. !a síntesis teórica del conjunto de la obra».? De 
aquí deriva un problema 5 una posibilidad. El problema es el de la relación entre los 
planteamientos y resultados de sus dos obras, DK y TE.' No se trata en todo caso de un 
problenia bibliográfico o de huesa erudición, sino directamente filosófico: el del destino 
final de un pensamiento con conceptos niás allá de los conceptos. y de su concordancia 
con 1111 pensan~iento estético.' Pero. decíamos. también se deriva una posibilidad: ilumi- 
nar desde la estética algunos pasajes de la propuesta adorniana contenida en DN. A esta 
posibilidad dedicamos las siguientes páginas. Para ello. y corno primer paso. (11) intenta- 
remos contextuar la reflexión estética de Adorno poniéndola eii conexión con su pers- 
pectiva crítica de la modernidad: (111) nos centraremos posteriormente en el concepto cen- 
tral de 'mimesis' para escarbar allí en la tensión manifestada entre pensamiento concep- 
tual y experiencia artística: (IV) intentarernos finalmente extraer algunas conclusiones 
que nos marquen una dirección pasa pensar fructíferamente las propuestas adornianas. 
La estética adorniana debe peiisaise siempre en el contexto de luna inte~pietación de 
la modernidad ' Se dice. en efecto, que «Id teoiía estética de Ado~iio puede ser vista 
H.1'1. LOHMHKN. «Adornos Xbtlietikn. p. 89. en: W van REIJEN: Adoi.tio :irr E ~ I I ~ I ( / I T I ~ I I ~ .  J U I ~ ~ L I S ,  
Hainburg '1987. 
En lo que ai;ue citaremo5 las obras de Adorno coi1 las >i~uientes  siglas: DA(=Dialéctica de ln 
Ilustración. ti-aduciendo directamente de 18 ~ e r i i ó n  üleinaiia de Fisclier, Ffm 1988). TE(=Teorí~ etética. cita- 
da por la edición de Taurus. hsladrid 1971). DN(=DialCctica iiegati\ a. citada por la edición de Ta~iru\.  Madrid 
1975). 
A cate problema dedico un trabajo titiilado precisaniente "La relación entre DiiilPcriiv ilec~citii,ci y Teoríci 
esrPticii como pi-oblerila". 
' Incluso que «la concepcióri de la modernidad que ha desairollado Adoriio puede ser vista coino centro . 
de teoría ehtética~. B.LINDSEMY.M.LUDKE, .Irlore?-ictleii :i(?- cir t /~et ic t /~et~ Theorir Acloi.tios. Suhrknmp. 
Ffin 1980. p. 27. 
como explicación sistemática del concepto de modernidad. La circunstancia de que esta 
sistemática permanece oculta tiene que considerarse más bien como su consecuencia. No 
sólo la teoría estética y la filosofía se remiten una a otra, más bien forman una insepara- 
ble enlace con la teoría social y la filosofía de la historia, también la teoría del conoci- 
miento, porque el arte permanece unido a un concepto de llerdad que Adorno \le eclip- 
sado en la 'situación universal de deslumbramiento'. La filosofía de Adorno quiere ser 
vista como el intento de unir la crítica marxiana de la economía política, para él esen- 
cialmente el análisis marxiano de la mercancía, con una crítica de la razón instrumental 
(y con ello girarla críticamente incluso contra Marx) y anclar ambas en su 'concepción 
de la naturaleza'. La teoría estética de Adorno, entendida como teoría de la modernidad. 
tiene aquí su punto sistemático de referencia: ella es la expresión consecuente de esta 
La comprensión de la modernidad que se pretende en este ensayo se lle\/a a término 
desde una perspectiva ligada al Romanticismo. Como movimiento realizado histórica- 
mente adoptó tanto una posición estética como una teórico-política. Cuando adopta esta 
última forma (Hegel, Marx) desemboca, según Wellmer,' en una utopía de la reconci- 
liación que no es más que la contrafigura utópica, racionalizada, de los románticos. Así 
también en Adorno, pero con la particularidad de que en él se da también la resolució~l 
estética que podría superar la aporía de la otra posición. De esta manera encontramos la 
idea de que el arte moderno es el lugar en el que la forma de racionalidad de la moder- 
nidad se pone en cuestión, atravesando este pensamiento toda la estética de la negativi- 
dad de Adorno. Por tanto hay que buscar las raíces del giro estético de Adorno en su afi- 
nidad con una corriente de la historia europea de la modernidad, la del primer romanti- 
cismo: la oposición estética a la fe en el progreso y todo lo que esto significa.Wicha afi- 
nidad puede concretarse en: (1) los miembros del Friihromarztik se encuentran en el cam- 
bio de siglo con una situación histórica análoga en algunos puntos con la que se encuen- 
tra la teoría crítica de los años treinta; reaccionan como sismógrafos a la experiencia de 
la revolución fracasada, como triste rememoración de lo que se malogró en 1789; 
Adorno creía, con Lukács, que el punto culminante del proceso de aparición y universa- 
lización del capitalismo se produjo en la primera mitad del XIX; (2) el recurso románti- 
co a un sujeto estético o a un absolutismo estético remite a la conciencia de que el pro- 
grama racional y moderno de ilustración y revolución fracasará o será falso porque debe 
hipostasiar una subjetividad poderosa; pero ésta es una hipóstasis que debe agradecer a 
un concepto de razón, erigido por la filosofía idealista. la fundamental ocultación del 
hecho de que la obra sintética del sujeto de razón es deudora del resultado del intercam- 
V b í d e t n . ,  29-30. 
' A. WELLMER, «Zur Dialektik von Moderiie u~ id  Postmoderne», en: WELLMER. A,: Dicilektik dcr 
~Llodert~e und Posi~~iotlerne, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 1985, pp. 101-102. 
Cf. H.M. LOHMANN, «A'dornos ~ s t h e t i k n ,  op. cit., p. 92; J.HORISCH. «Hetischerwort. Geld und gel- 
teiide Satze. Adornos aktualisierung der Frühromantik und ihre Affinitat zur poststrukturalistischeri Kritik des 
Subjektsx, en: B. L I N D N E W . M . L U D K E .  op. cit., p.  400. Jochen Horisch extenderá la influencia del primcr 
ro~iianticismo hasta el postestructuralisino (p. 408s . )  También R. BCBNER (<<Adornos Negative Dialektikj). 
en: L. FRIEDEBCRGIJ.HABERI\IIAS (Hg.), Adoriio-Koilferetzí 1983, Suhrkamp, Ffm 1983. p. 35) hace refe- 
rencia a la influencia del primer roinanticisino eii la obra de Adorno, iiiediatizado por su absorcióri eii el idea- 
lisino y Benjainiii. 
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bio universal de mercancías y de la universalidad del dinero. La pretensión de autono- 
mía y generalidad se reconoce al final en el hecho de que todo se debe a la lógica tran- 
subjetiva del intercambio de equivalentes. A esta experiencia es a la que reaccionan tanto 
los primeros románticos como Adorno. Este programa de oposición no puede desarro- 
llarse en el aire, necesita un medio que no pueda ser recusado fácilmente por la razón 
dominante y que haga evidentes sus deficiencias. Para unos y para otros el medio es el 
arte y el concepto media1 que permite socavar la razón restringida de fonna racionalista 
es el de 'intuición in te lec t~al ' .~  
. Podemos establecer así que a la estética adorniana subyace una idea esencialmente 
romántica: la obra de arte es el único y último lugar de estancia de un sujeto subversivo, 
no hipo~tas iado. '~  A esto añadamos que el arte es para Adorno el lugar en el que se sus- 
pendería la separación de sensibilidad y entendimiento, aunque ello comporte conse- 
cuencias para la formación del sujeto: pues. como ha afirmado Lohmann, «la condición 
de la libertad, que Adorno tiene a la vista y que ve realizada en las obras de arte conse- 
guidas, es la admisión en el sujeto de movimientos perturbadores y dispersadores de la 
identidad)). " 
Vistas las relaciones de afinidad que pueden establecerse y? sobre todo, los nuevos 
problemas que agregan. consideraremos algunas líneas clave de la estética adorniana con 
el fin de situamos en posición de tratar, en la próxima sección: el concepto de mimesis. 
noción crucial en el momento de analizar la relación entre teoría estética y dialéctica 
negativa en Adorno. 
Podríamos resumir estas líneas ciave diciendo: Adorno considera el arte y la obra de 
arte como un lugar de resistencia ante la cosificación que se ha posado, entendido a par- 
tir.de Dialécricu de la ilustraciórz, sobre la civilización entera: a partir de aquí se entien- 
de la afirmación de la autonomía del arte en su relación dialéctica con la sociedad; igual- 
mente el arte mantiene relación con la verdad, esto es, hay un contenido de verdad en la 
obra de arte: contenido que no se expresa ni directa ni conceptualmente, sino como enig- 
ma, y a la vez mantiene relación con la reconciliación superadora del estado universal de 
cosificación; y ello en base de la capacidad mimética de la obra de arte. Puede verse que 
estas son incursiones parciales en la estética adorniana guiadas por el objetivo de escla- 
recer el complejo teórico formado por el triángulo arte-verdad-reconciliación, complejo 
que tiene en el concepto de mimesis su clave conceptual; a la vez nos remite directa- 
mente a la reflexión planteada en Dialéctica negativa en tomo al concepto. la verdad y 
la reconciliación. 
Y La expresión es de Schelling (Sisrerna del idealisr~zo tr.ascenclenta1, 1800); es usada por F. Schlegel («la 
intuición intelectual es el i1npe;ativo categórico ds la teoría»); remite a Kant y a la problemática de la cosa en 
sí. y. según Lohmann (op. cit.. p. 94). puede servir para elaborar buena parte de la Teorin estética de Adorno. 
'O Adorno figura esta idea en «El artista como lugarteniente», en Crítica cultural y sociedad. Ariel, 
Barcelona 1973. p. 201: «Lo que Valéry exige al artista, la autolimitación técnica. el sometimiento a la cosa, 
no tiende a la limitación, sino a la ampliación. El artista portador de la obra de arte no es e1 individuo que en 
cada caso la produce. sino que por su trabajo. por su pasiva actitud, el artista se hace lugarteniente del sujeto 
social y total. Sometiéndose a la necesidad de la obra de arte. el artista elimina de ésta todo lo que pudiera 
deberse pura y simplemente a la accidentalidad de su individuación. En tal lugartenencia del sujeto social total. 
de ese hombre entero y sin dividir al que apela la idea de lo bello de Valéry, queda pensada también una situa- 
ción que exrirpe el destino de la ciega soledad individual. una situación en la que finalmente el sujeto total se 
realice socialmente. El arte que llega a sí mismo en la consecuencia de la concepción de Valéry rebasaría el 
arte y se consumaría en la vida recta de los hombres». 
" H.M. LOHMANN, op. cit.. p. 95. 
1'61 obra de a r t ~  nui'dz cermrse :I. ~11;11(:liier l!~corsióri tit. la re;ilidad or~r!ni/a~i;: sc-úri 
las l e y e  dzl i-ieicaclo i l o  o ~ i e  se hs 1I;itii:ido «riuro?o~ni,? dcl ;irte)> E. La cbia  di: x t c .  r e ~ i - -  
tiendo a la integrí:ción r:a !a socied;ic! rnaninl~lada ;) en s! nc!!s;irnie!!to conccr~tiial. !ori:si 
partido eri favor rit 121. n:irticil!nridaci. de la subietivldnd iricl1\1j:irial drstriiida ncir la f a h a  
totalidad. Así tenervos en la obra, de arte un coiielato del iniii\ icliio at11enazailu C I U ~  tiche 
ser defendido. Dc esti' modo se ii~at~iflcsla e! doble pauel dc lo obra de arte: ( a )  Iiipnrtc- 
niente de una ra7ón qile de esta f o s ~ i ~ a  se libera de !a ~>resión de la rc?cion;ili~lad iiaotrii- 
111entill. \.olviér~dose a la exueiiencia estttica: (b) iiizdio co;rnitivo iioiide se g:in;iti las 
comprensioiles oi9jetivas que puedan dnr infnrniacióii sobrc la situación social .si11 
~ i i c ~ i t ~ l b i r  a la csíticu de la razón i n s t r u ~ ~ i e n t a l . ' ~  
Si11 embargo In autonomía que periiiite al resistir a las reglas y la prcsióri social 
iio es uri momciato aislil.do \. absolrito pues se da dialkcticainente unido al Iiecho di. que 
la obra de artz es también u11 fkit so(.ia/. l 5  En este sentido el carácter social del artc. su 
iiutoiiomía y si1 capacidad de resistencia sz dan de c o ~ ~ s u n o :  «El arte es algo social. sohri: 
todo pcr su opohicibn a la sociedad. oposiciói-i que adquiere sólo cuando se tincc aiitó- 
1101x0. Al crist;ili7;1r como algo ~ e c u l i a r  cii lugar de aceptar las norriias soci;:les cs'istc.11- 
tcs y present;trse corno algo 'socialriiente pro\iechoso'. está criticaiido la sociedad por su 
iiicrri existencia» (TE. 296). La pretendida Fureza burguesa del arte no es mAs qiie :iii 
ropaje ideológico que esconde sus raíces socikales: «La pureza del arte burgués. que sc' tia 
I i i ~ ~ ~ s r a s i a d o  como reino de la libertad en conti-awosició~i a la praxis material. fue paga- 
do desde el pri!ici-io con la exclusión d~ la clase inferior. a cuya causa. la verdadera tirii- 
\/ersnlidad, el arte sigue siendo fiel precisnmentc gracias a la libertad respecto u los fines 
de la falsa univers;ilidad» (DA, 143). La dialéctica de autonoriiía y comproiuiso social" 
sc niaiatiene cuarido la obra de arte es lugar de aparición del antagonisnlo social y .  por 
tarito. dz lo diferente. i n  su misnia forma. «Los insolubles aiitagonismos de la realidad 
aparecen de nuevo en l i s  obras de arte como problemas inmanentes de SLI forma. Y lzs 
esto. y no la it~cl~ikión de los ~zlomentos sociales. lo que definella relación dzl arte con la 
bociedad» (TE. 15): «El Lrte es para sí y no lo es; pierde su autonomía si pierdi: lo que 
Ic za he te rog in~o>> (TE. 16). 
Ei poder del inercado de mercancías es disfrazado como carácter social en el sistema 
capitrilista. Por eso Adorno dirá que «los ~arcasrnos de Mars  sobre el precio vergonzo- 
o C't. T!:.\Y. ;\DORxO. «E; nrt.a:azoiii« ;cg:trtcnieiitc». p.  185ss. E:i citii ohra pocieiro\ ei:cr,ilii.ni- iu for- 
riiii!,r~.ióii :t:;i\ cid:-a. dr' chiiado c.: :ensión 21: t !~ ic  v:\c 21 ;I~:c y de Ir! rai-ia del 'irtiuta, a pi-opóaito ii: 1'1 obr;i d t  
\ 'ci;<r). ..SI,[ orir,! zi:ti.;-;i h h  todai ella un,r tii-ot.'htCi co1itr;i I;I iDOCii. teiita~~ór: dc ~ ; I C C ~ > C  la> C O ~ C ~ S  f i ~ i l c \  ri'rlliri 
i.i;tiido n 1'1 Sc;icid,i,! toi'il y ri :a \serdad eiitcra. hlcjor ptieccr en !o i i i ipü\i~lc.  El nrtc deii\ci~iic:itt ci-p,iiii/iii!c>. 
:irticiilailo i r 1  I;:piiri,i\ y \ci:sii,ili~ado preci>aiiici:ie por \u fuerza de co!iciciiciii. i.\c 'irte que bu\ca Viil2r). 2, 
;ipci;as i~dirahl: .  P x o  AC C I : . ! ~  eiicn:-na la i-e\i,~ericia contra la preiióri iiidccihlil quc el inero tiiitc c j c r c ~  sohrc 
lo !iii!?~,ir:o. Ebe ni.;: a t ú  21: 1.c;?ri\eiit2~ióii d~ ayucllo qlir podríainos acr. So atoritarst.. 110 de jn r s  ciignii,ii-. 110 
cr~l;i!x>:.:ir: taits so!i 1i1h iiii>ilo\ dc CO-~>~OT~LI . : :~~ ' I~~O \«sial ctie sc dccaii~aii e:i la obKi dc \Jaicry. ia ohsn que h c  
riicg,i a !ugarsI j.icgi! del t':ilso hu:nanismo. dei nc:icrda \«cial coi1 la dcgrnu~ici61-i del hoiiibi-c.> ilj. 700:. 
' <<E, doble <a:-Uilcr del arte como natótioiiio y coii;o,;(i;r sociu! cstú eii coiii~!riicacióii \!ti oharitioniir :,i 
/<)iio cc 51, xiitüiio~~:a. Eii chta rzlació!i coi1 :o siiipís;co ;as obras de nrts c<!ii>.:.vari. iieuti;;lizado. tririio lo qi:c 
eri otro ticiiipo lo. ix~iiihi-r:, espet.i!rentaron u s  la exiatciicia coino io que s.i espíritii :spuls6 dc ell,ix ('l'ki, 15:. 
a C<!inproiriiho !,ociul = rcpre>cntacióii iiiiiiiidiiila de SLI  ligdzóii \acial No rioh r2feriinos nl 'iistc coriiliro- 
inctido'. cuyo rc~ultiido puedc niuy bien iio ? i .  d!uléctico Cf. TE. -301: «Kathu. cii cuya ohr;i el ciipit,iliiiiio 
iiio!iopo!ista \tilo a!>iir:ce cri ci :i.acforiiio. de\cubri6 ii!\ cacorias d e  uri iiiurcio ,ititi,iriistrado. la aiiiiacióii tic lo, 
. . .  ;:~iiii!~t-:a i:~.;o II! :niiiiicióii ilc ia sociedab con iii5a f'idc1ici:id y fuerra que la5 :lovela> sobre la ccirrulicióii di' 
lo ?r- :c . \~ i  iriciustrin'~\ Eii \u Ic:ipu4e se concrera :a nfirniación i c  que la forifio c: ci 1 u g r  del coiitc!iido ocitil  
ilc ¡a\ 07:333 de dr!e>>. 
so nue Milton recibió Dor 1x7 Pcii-aíso perdido j i i e  no ~ i i e r l e  oresentirse e? el mercado 
conlo ~rüSrlla socialmente ~rodiict i \o son. en cuanto der~uncias. la d,efeilsa ii6s fiierte de! 
arte contra su funcionalización burpuesa, proseguida con s:i condena social $10 itiailécti- 
ca. C'nn sociedad liberada estaría má.s allá de la racioilalidad medios-fines de licro, Tcdo 
esto est4 cihzdo en el arte y en ello reside su uoder exp!osivo sociológicc» (TE. 298). 
Frente a la  situación en que el arte deviene mercancía entre merca~icías. artícuio de lujo. 
Adoimo concibe el arte conlo «finalidad sin fin». Deseritei~ando las raíces kantianac de 
esta concepción y criticando lo que se esconde bajo el concepto de «desintesSs» (es 
decir. el goce artístico). da irn giro a la tradicional connotación de esta expresión. El arte 
es lenguaje sin concepto. articulación de materiales o <<montaje». en cuya unidad supe- 
rior no se pierde la disparidad y la tensión de los eleiii_entos que la componen (TE. 187). 
El producto de la 'socialización' del arte es la industria cultural. La cultura ya no se 
concibe colectivamente como una articulación institucionalizada de medios de sociali- 
zación dinamicos. Este espacio se encuentra ya sometido a la administración. La situa- 
ción moderna es la de la hegemonía de la 'cultura de masas' y de la 'industria cultural' 
que proveen de productos nlanipulados y nlanipuladores de esas misinas masas. eacon- 
diendo: simultáileaniente. una pretensión ideológica de verdad." En esta situación la 
~ b r a  de arte moderna no apta para el consumo de masas representa un momento de resis- 
tencia.'"eniendo en cuenta que en el aiiilisis adorniano de la cultura de masas influyen 
no sólo sus experiencias con la cultura americana. sino tambiéii la organización cultural 
del fascisnlo alemán. es clara la afirmación de que la industria cultural tiene la tarea del 
cumplimiento estricto de los objetivos de acción prescritos por la burocracia planifica- 
dora política y económica. '' 
Así el artista (subjetividad impulsada por necesidades. espontaneidad reconstructora, 
elemento de ruptura de patrones establecidos que permite la introducción de lo nuevo) y 
la obra de arte (coino algo completo. objetivo. estéticaniente diferenciado de los demir 
objetos). la relación entre la subjetividad del artista y la objetividad de la obra de arte son 
' 
«Eyra proinesa de la obra de arte -de fundai- la Lerda6 d tra\és de la inísrcióii de la figura en las fosinns 
socialiiieiite trasniiridas- es a la \ ez  iiecesasia e hipócrita. Tal proinesa pone corno abwluto las forinaa reales 
de lo existente. preteiidiendo anticipar su sealización en sus deri\ ados estéticos. En este seiitido. la pretensióii 
del arte puede hnllar tina expresión para el sufrirniento ~ ó l o  al snfr-entarse con la tradición que se deposita en  
el e d o :  pero iio consiste en la ariiionía realizada, en la prob1emát:ca unidad de forma y coiitciiido. inte~.ior ) 
exterior. indi\iduo y socieclad. sino en lo\ rabgos en los que afiora la diacrepancia. e11 el necesario fracaso de 
la tenbióii apasionada hacia la identidad. (DA. 138-139). 
" Eri a t e  contexto debe inscribirse <(Teoría de la pseudoculturan (1939). donde conceptúa la tormaci6ri o 
cultusd, en el capitalismo desarrollado. coiiio una sanla de la inihnia industria: «:a pscudoformación es e! espí- 
ritu api-e\ddo por el carácter de fetiche de la mercancía)). Pero cita es. para Adorrio. una \¡tuación contradic- 
toria. «cult~ira» (admiriistrada) J «cult~iran no tienen apenas que \ e r  una coi1 oti>~. Ello refucrza el papel tlc 
rebiitencia de la obra de arte: no hay término inedio entre la obra de arte 11 lo c~iltiiral. 
' Un ejemplo típico de esta idea de que el objeti\o de la iiidustria cultural es poner la técriicci eii fuiicióii 
para repriiiiir y \ofocar las masaa. para colecti\izarlas por la vía de Ile\,arlas todaa a Lin patróii. la aiiia de 
ca\a la o\cui-¡dad del cine -a pesar de los films destiiiados a iiitegsarla ulteriormente- le concede un aailo donde 
puede pci-rnanecer sentada sin ningún coiitrol durante uii par de horas, coino iucedía antes cuaiido aíiii había 
caias y días de fiesta y se quedaba miran<io por la \eritana. Los desocupaclo, de los grandes centros eiiciien- 
tran freaco en verano, cálido en in\ ierno. en lo5 locales de temperatura regulada. En ninzún otro sentido el hiii- 
chado sistema de la industria de las diversiones hace la \,ida ináa huinana para los Iioinbi-es. La idea de apotai- 
las posibilidades técnica  dadas. la plena utilización de las capacidades para el consuino est6tico de m'isas. pci- 
teiiecs al sisteina ecorióinico q ~ i e  recliaza la utilización de las capacidddes cuando sc trata de la aupresióii del 
hambre» (DA. 147). 
elementos inscritos en el marco de los condicionamientos históricos concretos. Estos son 
constitutivos de la personalidad del artista y de todo desarrollo estético posible. Por ello. 
«la historia del arte, aunque es la historia del progreso de su autonomía, no ha podido 
extirpar este momento de dependencia y no sólo por causa de las cadenas que se han 
echado sobre el arte» (TE? 17). La relación de la obra con su substrato es una relacióti 
dialéctica: «El criterio de las obras de arte es doble: conseguir integrar los diferentes 
estratos materiales con sus detalles en la ley formal que les es inmanente y conservar en 
esa misma integración lo que se opone a ella, aunque sea a base de rompimientos)) (TE. 
17). En este sentido se afirma que «la obra de arte posee aún en común con la magia el 
hecho de instituir un ámbito propio y cerrado en sí, que se sustrae al contexto de la rea- 
lidad profana» (DA, 25). 
Para Wellrner la concepción adorniana de la relación del arte con situación social sig- 
nificará «la despedida de un tipo de unidad de sentido para el que en la época del gran 
arte burgués encontraba tanto la unidad de la obra cerrada como la unidad del yo indivi- 
dual. La ilustración estética revela, así se presenta para Adorno, en la unidad de la obra 
tradicional tanto como en la unidad del sujeto burgués, lo violento, lo no reflejado y 10 
aparente: un tipo de unidad, a saber, que sólo era posible al precio de una represión y 
delimitación de lo disparatado, lo no integrable, lo discreto y lo eliminado. Se trata de la 
unidad aparente de una totalidad fingida de sentido, siempre análoga aún a la totalidad 
de sentido de un cosmos creado por Dios. Las formas abiertas del arte moderrlo son, 
según Adorno, una respuesta de la conciencia estéticamente emancipada a lo aparieilcial 
y violento de semejantes totalidades tradicionales de sentido».'* 
Esta peculiar posición de la obra de arte en el sistema social n~oderno se comple- 
nienta con la posición que asume respecto a la verdad. Parte Adoino de que la verdad ya 
rio reside en una práctica colectiva. sino en las contradicciones, en las lagunas del siste- 
ma que permiten ver un poco más allá. En Miizirnu Moiuliu se muestra como en el seno 
de una totalidad reconocida como falsa no puede existir verdad en el sentido positivo del 
término. Además el camino se planteaba de forma casi paradójica: el pensador dialécti- 
co tiene que situarse fuera de la falsa totalidad y entonces sólo puede hablar en nombre 
propio y los criterios que emplee para juzgar la realidad necesariamente deberán correr 
el riesgo de ser exteriores a esa totalidad real. 
La cuestión es donde encontrar el punto de apoyo de la palanca con la que abrir el 
presente. Adorno no descubre en el seno de la sociedad la fuerza crítica capaz de reali- 
zar el sujeto total en el curso de la historia: más bien descubre las contradicciones y los 
aspectos ocultadores de un empeño semejante. Dando un paso más en Teoría cste'ticu 
afirma que «el arte está abierto a la verdad, pero no inmediatamente:. en este aspecto la 
verdad es su contenido. El arte es conocimiento por su relación con la verdad; la reco- 
noce al acercarse a ella. Pero como conocimiento no es discursivo, ni su verdad es el 
reflejo de un objeto» (TE, 367). En todo caso se afirma una relación del arte y de la obra 
de arte con el conocimiento y la verdad, y en este sentido es deudora de la estética del 
romanticismo con su fundamental afirmación de que el arte es el lugar de una experien- 
cia de verdad. 
La filosofía, conocimiento esencialmente discursivo, se refiere a la verdad; el arte, no 
siendo discursivo, también lo hace. Así aparece nítidamente la necesidad de precisar el 
concepto de verdad del arte. Lo que manifiesta el arte no es la «luz de la redención)), sino 
'". WELLMER, «Zur Dialektik von Moderne und Postinoderne», op. cit.. p.  103 
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la realidad en la luz de la redenc'ión. La verdad de la obra de arte es concreta: la verdad 
del arte es algo n~últiple unido a la concreción de sus obras particulares. Lo que Adorno 
piensa dialécticaniente junto puede dividirse'analíticaniente en dos momentos: verdad 
como coincidencia estética de la verdad y como verdad objetiva. En palabras de 
Wellmer, «la unidad de ambos momentos dice entonces que el arte sólo puede ser cono- 
cimiento de la realidad (verdad2) en virtud de la síntesis estética (verdadl) y que, por 
otra parte, la síntesis estética (verdadl) sólo puede tener resultado cuando a su través es 
expresada a re'alidad ( ~ e r d a d 2 ) » . ' ~  En esto -en la misma síntesis estética- reside una fun- 
damental antinomia respecto a la realidad reconciliada y no reconciliada: el arte es fiel 
a la realidad cuando presenta a ésta como irreconciliada, antagonista, etc. Pero esto sólo 
es posible en tanto puede aparecer la realidad a la luz de la reconciliación, por la sínte- 
sis estética no violenta de lo disperso, a saber, aquella que produce la apariencia de la 
reconciliación. Esta estructura antinómica del arte «está puesta desde el principio en la 
separación histórica de imagen y signo. de síntesis no conceptual y conceptual, aunque 
sólo llega a la autoconciencia con el arte de la modernidad, esto es, bajo las condiciones 
de una racionalidad instrumental completamente f~ rn iada» . '~  Como conclusión: el arte, 
según su propia idea, debe volverse contra su propio principio, rebelarse contra la apa- 
riencia estética. Esta dialéctica de la apariencia estética y la de la subjetivación y cosifi- 
cación. son el principio movin~iento de la estética adorniana. Estas dialécticas son corre- 
latos de la dialéctica del concepto: por un lado fortalecimiento frente a los nexos natu- 
rales de violencia, por otro el precio de la liberación. 
Ideas como las anteriores y otras formulaciones acerca de la verdad del arte" con- 
ducen a preguntarse si se puede hablar de «verdad» del arte en sentido estricto. MTellmer 
concluyó sobre ello que «'verdad' sólo puede atribuirse metafóricamente al arte. Pero 
esta atribución metafónca tiene su fundamento en la conexión entre validez estética y el 
potencial de verdad de la obra de arte»." Precisamente este último es el que hay que res- 
catar de la idea adomiana de la verdad del arte. pues es el lugar donde reside una verdad 
presentida y perseguida, aunque no totalmente presente. En ese lugar está fundida la 
perspectiva utópica, la de la reconciliación. En términos de una lectura comunicativa de 
la estética adomiana, añade: «Así como en el concepto de verdad del arte interfieren las 
tres dimensiones de la verdad, así están unidas una con otra en la idea de una comuni- 
cación sin violencia. Pero lo específico-utópico que conlleva el arte es en todas sus 
auténticas producciones también ya actual: la superación de la mudez [Spiachlosigkeit], 
la cristalización sensible del sentido disperso en la experiencia. Pero la comunicación sin 
violencia no significa la superación del arte. La belleza artística no se encuentra para la 
totalidad de la razón, más bien necesita la razón del arte para su clarificación: sin expe- 
riencia estético y su potencial subversivo se volveríari ciegos nuestros discursos morales 
y vacías nuestras interpretaciones del mundo».?' 
Iy A. WELLMER, (~Wahrheit, Schein, Versohnungn, op. cit., p. 16. 
" Ibídenl, 16-17, 
" Como ejemplo: «El ajuste inmanente de las obras de arte 5 su verdad metaestética coriiergen cori su con- 
tenido de verdad» (TE, 368); «La verdad que encierran algunas obras importantes procedentes de una coii- 
ciencia falsa consiste en el gesto con el que nos están señalando ese estado de conciencia como algo iiisepara- 
ble de ellas, pero no porque tengan limpiamente como contenido una verdad teórica. aunque la pura preseiita- 
ción de una conciencia falsa se transforma irresistiblemente en algo verdadero» (TE. 370). 
" A. WELLMER, ((Wahrheit, Schein: Versohnurign, op. cit.. pp. 35-36. 
" IbíOeir~, 43. 
Prir-tr de ese c;ii,lcter sn'nveisivo o fi!ndanicnta!mente no-idéntico del ;irte se enisL!ei!- 
tn;, r.71 !;i inherenria dcl i : i i~ma a l  arte. inhercrlte hasta el nnnto de «iie «todas las ohl-as 
tli: i7i.t,il 11 el arte mismo, son enigmas; hecho,ciiie ha viielto irrjtantcs tiesde antiuio sus 
tccirí;is» (TE,  ! 62). Pero el enigma de la obra di: arte 110 colisiste en acr un romnecahe- 
;dn-no-resusl?o o en no tener significiición. El carácter eni~inií!ico no es externo n ln 
ctbro dc arte sino ~ U L '  «la cornprznsión del carácter eiligrnático del arte es en sí inismii 
iiriii catcgorííi prohlernAtisa» (TE. 163). esto es. pertenece a la riiisi-»a csencia nroblcmrí- 
tica ( y  dialéctica) di: la obra de arte. Por ello e1 enigtna está más ;i113 dc ser un prciblcin~ 
licria~ciliutico o de críticii artística. «el carácter enigmático sobrevive a la interpaetiacióii 
qiic alcanza una respuesta» ya que «no está localizado en lo que de d lns  se exuerimeii- 
tia. eii 111 comprensión estética, sino que aparece só!o en el distanciaiiiiento» (TE. 167): 
culxcsacio de otro modo (inspirado en Eiclaeradorff): <<El carácter ciiigmático es la tcir- 
rncntu como recuerdo, no corno presericia viva» (TE, 373). El enigma está inscrito en Ií i  
obra de arte coi110 aquello heterogéneo e inapreciable más allá de la representación. 
rcaistznte a la interpretación como intento de conceptualizacióri. esto es. de vaciar SLI 
contenido en un zsqueii-ia conceptual abstracto. La mimesis expresará y ocultará. El 
cnracter de enigrila sobreviene en cuanto la obra de arte excede el carlícter mimético > 
sc interna en el ámbito donde no puede explicarse: la racionalidad. en la que segiiira 
rnaiiteiiier~do el aspecto de no-identidad no objeti\!able por una racionalidad subjeti\lo-. 
itistr~imental. «La imagen enigmática del arte es la configuración que se da entre iniinc- 
sis 1. racionalidad» (TE. 170). Por ello en el carácter enigmático se aloja el potencial 
zsp ie4 \ ,o  del arte. un potencial 110 reglado y no cosificado. «En última instancia las 
ohras dz arte son enigrn6ticas por su contenido de verdad. no por su composición» (TE. 
17 1 ). Ida obra de arte remite. a través de la pregunta por su significado. a la cuestión de 
su verdad, ante la cual reacciona rehusando la respuesta discursiva. «la última informa- 
cióii que proporciona el pensamiento discursivo sigue siendo el tabú sobre la respuesta. 
aunclue cl arte. como rebelión mimética contra este tabú, intenta dar respuesta y. conio 
no es discursivo. no lo consigue; por ello es enigmática como el primer anianecer dcl 
tiiurido que cambia pero no desaparece. Todo arte es su sisniograina» (TE. 171). En este 
punto. donde le carácter enigmático roza la discursividad. puede encontrarse e1 punto dc 
;iticl:~je de la estética. la necesidad de la reflexión filosófica aplicada alcon el arte: ((61 
contenido de verd;id cie las obras de arte es la solución objetiva del ctiigina de cada una 
cie ellas. Al tender el eriigma hacia la solución, está orientado hacia el contenido de vcr- 
dad. Pero ésta sólo puede lograrse mediante la reflexión filosófica. Esto y no otra cosa 
e!: lo que justifica la estética» (TE. 171). 
La uropía del arte es la recoilciliación del espíritu y su objeto: la naturaleza dominii- 
da. oprimida. La naturaleza es redimida en el arte por medio de la mitiiesis. <<La mime- 
bis Zn arte e lo anterior, lo contrario al espíritü y. a la vez. el lugar en que éste se infla- 
inu. El espíritu es el principio de construcción de las obras de arte. pero sólo satisface a 
su propia finalidad cuando brota de lo que hay que  construir^ de los impulsos miii-iéticos 
y se funde con ellos en lugar de serles diciado de forma soberana. La forri-ia sólo puedc 
ob.jeti\lnr los impulsos singulares cuando es capaz de seguirlos allá donde ellas quiereti 
ir. Sólo is ta  2s la 1 7 l ~ t h ~ s i s  de la obra de arte en la reconcil~ación» (TE. 160). 
Pero ~1 darse la reconciliación en un universo alienado, fruto de la lógica del doiiii- 
nio. significa que. 211 esta circunstancia, el arte se hace sensual y aritropomorfiz, CI 1 a natu- 
1 >. . ti t ~ d  dominada. Ida serisualidad es la resistencia de lo particular frente a la frialdad y 
íibstracción del rncionalismo ascético. El arte es el guardián de lo particular., intenta 
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int~uir  en id riatuiaieLa aaaptaiiuose a eila, imicanaoia y rro erripecir~anoose ri aomrnal- 
la En eitd coricepcim uria de sus iiociones impoilanteb es la cie selleza r1aLuiai En tila 
Adonio \ e  la d a \ e  de una iraturaieza reconciliaaa, a~in-no-euibcerite. que irra inac allá ae 
la sep'iiacion de ld  \ iaa el1 el espiiitu y su oqeto La oora ae arle. corrio irfir~aci6n oe ~d 
belleza iiatdiai. seria dsl Id  iíilageii ae una naíuiaiera eiocueriLe. liueraaa ue SLI iiiucier,, 
rediifiiua, tanlo como iiri~igen ae una nuiiianiaac iecoriciilada «La belleza ae ia ri't~uia 
leza es lo distirito ae cualquier piiiicipio aomindnte. ae cualquier aifu>a aisptrsior, es io 
~nhs  palecido a la reconciliricion» (TE. 102) 
En Dzulectrca (le la rlus-tiucroiz el dominio iniian~~irictno de ia na~uidieza tenia por 
co11~ecuencia que pala que ei si-mismo sea aeoe ienurrcidr ei norfible a si peraei la vida 
que saiva Lo unico que se opoiie a tan niiseio esraao es el «iernelnoracrón 
(Erizgedenkt.11) de la riatuialeza en el sujeLo» Es desae este Liitirno punto cie rniia que 
puede pensarse la ilustracioii sin dominio Es por lanto aesde este pioixerriatico punto 
d e d e  dónde debe berse el lugar de la obia de arte dentro de la vision de ia posioie iecon- 
ciliacioii Dicho de otid foiii,a, «la obra de arte es la presencia aparencidl-sencible de lo 
111 peiisable ni iepreseiitable -la realidad en el puesto de la reconciliacióii» /' 
La relación del aite con la ieconciliacion esta mediada por la capacidad niirnética oe 
la piimera El aite, en cuanto conciucta niinietica. se ieiaciona con ei concepto. conside- 
lado medio del pensdiniento discursi\o. pelo nos interesa destacai, la ieiacion es ei 
plinto en que ambos iinbitob se topan. solapdn o cliocaii P~iede habidrse ae coiienion 
p u b  el a l ~ e .  coino recoiiciiiacion. le ciebe esla caíacteiistica a su Capaclada iniinet~ca. 
esto es. a su posicion iespecio a la identidad Por su especial ielacion con ia iaerieiaad 
pueden las obias de arte robiepasar ia logica de la identidad «las ooias de alle son Id 
ideiitidad consigo inismac Iibeiada cie toda constriccion de identidad La arirrnaclon 
peripatetica de que solo io igual puede conoce1 lo igual, a~irmación Iiquiaada habta Ltn 
valor limite por la racionalidad crecie!ite. separa ese conociriiiento en que consiste el alte 
del conocimiento conceptual lo que es eseiiciairnerite rriirnetlco aguaida un ccinipoit'i- 
miento mimético Al no imitai las obras de aite nada mas que a si niismac. ii'ldie puede 
entenderlds nias qge el que las imita» (TE, 168) Aún más «El arte es coiiaucta i~iime- 
tica que para su objeti~ ac:ón dispone de und toima mu) desairollaaa de iacionaiidad. el 
don~inio de los niateiiales y de las tecnicas Con esta contradicción leeponde a id con- 
tlddiccibn de la tarlo misinax (TE. 376) 
Los peligros inherentes a esta parado~ica posición del arte. entre la niiiiiesis su  
reflexióii. no se limitan a que. a fuerza de niimesib, el aiie quede engullido en la reali 
dad que in:enta criticai, sino que a fuerza de ieflexioiiar criticamente llegue a la con- 
ceptudliz~ición de ialoies 'positi\os' que supeien la realidad existente Pue> el a~ te no 
sólo se distingue por su criticisino sino también por cu negatividad Aqui entia en juego 
1z categoiía de autonomía del aite. indispensable de su libeitad y esta de ru indr\idliali- 
dad Por ello la «industiia cultuial~~ no seiá sino su negacion y .  en el otio extremo. el 
'arte sublime' nos aceicard de uii modo no instiumeiital a la naturaleza (del rnlsino 111odo 
que. Adoriio dirá en un fiagmento extiernadamente cuiioso y cei teio. el del~~iciiente ciá- 
sico se aceica mimeticamente a la cosa (DA, 368-9)) 
El lngar del arte es, una vez mas. la tension entre la paiticulaiidad ciega y la uiiive1- 
salidad represii a, entre ei misticisiiio iiiacional y el iacioiiali~mo ascético Asi ei aite na 
A.  WELLA~ER, «Zur Dialekrik von AIoderile und Posrnioderne». p. 61 
es conceptual pero tampoco es totalmente mimético. En él se contiene un elemento de 
reflexión del espíritu. En esta tensión entre lo particular y lo universal se trasluce la ten- 
sión entre mimesis y pensamiento conceptual: en esta se resuelve el arte y no en la reca- 
ída en ninguno de los dos polos. Esta tensión es la que transmite la teoría estética ador- 
niana en todos sus aspectos, algunos de los cuales hemos seguido y ahora recapitulamos. 
El arte es, en su relación con la sociedad: la expresión de corrientes fundamentales de 
una determinada sociedad aunque no sea un elemento homogeneizador de la totalidad 
social. Más bien pretende ser o representar aquello que la totalidad social no es. aquello, 
por así decirlo, irreal. Pero un irreal que no es sino. por una parte, una expresión de la 
posibilidad de lo existente de ser otra cosa distinta y ,  por otra: una visión a contraluz, o 
bajo otra luz, de lo real existente en el mundo. De aquí su relación con la verdad. no con 
una verdad que ayuda y aprueba lo existente (que ulteriornlente convierte en arte en 
objeto de coiisumo), sino que muestra en la forma artística el trabajo de descomposición 
de lo negativo, que es. en definitiva, la posibilidad de dejar hablar a lo sojuzgado por la 
totalidad existente, aquello que en Mirzir?za ~zoralia era la 'vida dañada'. Por transfor- 
iiiarse en objeto de consumo el arte no puede dejar de negarse a sí mismo. pero no desa- 
pareciendo (y así ayudando a la clausura del doniinio), sino manteniendo abierta la posi- 
bilidad de la apariencia. de aquello que lo transciende, de mostrar el 'algo más' que no 
está en la cosa y que es. por ello mismo. su negación. 
La noción de mimesis que ya hemos introducido es absolutan~ente central no sólo 
para la teoría estética, sino tambiéii para descifrar el punto de fuga de la dialéctica nega- 
tiva. La ilustración de la ilustración sobre sí misma, tarea del pensamiento después de 
Dialéctica de la ilustraciórz. sólo podía realizarse en el medio del concepto, pero de un 
concepto vuelto contra su propia tendencia, tal como es llevado a cabo en Dialécticu 
rzegativa. Precisamente su programa, llevar el concepto más allá de sí mismo a través del 
concepto, lo que se llama el «sobrepujamiento del concepto)). se intenta apoyar en los 
momentos miméticos del propio concepto. Es fácil ver que este es.un ensayo en los mis- 
mos límites de la racionalidad. Emerge en él la problemática entera del idealismo: desde 
la imposibilidad de la 'intuición intelectual' en Kant hasta los programas del primer 
Romanticismo de superación de la escisión de las facultades y conecta, a su vez, con la 
concepción más problemática de Adorno: la de la naturaleza. principalmente con su idea 
de una redención de la misma y una rememoración que reviva el pasado (Cf. DN. 
402~s . ) .  
La tensión entre la necesidad de superación del estrechamiento racioilalista que pro- 
duce la abstracción conceptualista y la necesidad de mantenerse en el ámbito del con- 
cepto; podría hacer aparecer a la obra de arte como la salida (e incluso la única salida) 
al inundo de la razón cosificante y cosificada. Esta salida estaría permitida en razón del 
contenido de verdad que anida en la obra de arte. En favor de esta idea se recuerda que 
el pensamiento. cuando quiere ser un pensamiento no identificante. se acerca, aunque no 
puede conseguirlo totalmente. a la estructura mimética del arte. Así, si simplificamos 
ligeramente esta interpretación de Adoino, el arte (y la obra de arte) es el único modo de 
obtener conocimiento sin conceptos, dado que estos últimos son medios del pensar ins- 
trumental y no pueden substraerse a su influjo. En esta línea se ha interpretado que ya en 
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Dialéctica de la ilustl-ucióiz la percepción estética sufre una interpretación filosófico-his- 
tórica que le concede un lugar de privilegio ante los otros modos de conocimiento. 
Creo que hay razones suficientes, tanto en la letra como en la intención adorniana, 
que permiten desechar esta última interpretación y reafirmar la tesis que expusimos al 
inicio de este escrito: filosofía y arte son dos vías no divergentes. en la que una no es un 
acceso privilegiado absolutamente sobre el otra, pero en la que la filosofía tiene priori- 
dad actual pues el arte necesita de ella. La razón primaria y fundamental es una razón de 
congruencia del pensamiento adorniano. En Dialéctica de la ilustl~1ciÓiz se introvierte el 
dominio de la naturaleza, preciso para la autoconservación. en la formación de una 
estructura perceptiva e intelectual acorde con la lógica del dominio. Las llanladas facul- 
tades psíquicas humanas son ya producto del dominio. La parcialización de nuestra rela- 
ción con el 'i~zunclo' es igualmente derivada. Por ello ninguna facultad, en sí misma, 
puede ser un acceso privilegiado, pues está marcada por el estigma del dominio y por 
recordar, a cada instante, la mutilación del cuerpo, su reducción unilateral a un compo- 
nente sensitivo y expresivo dentro de la multiplicidad posible. De ello se deriva: no hay 
posibilidad, por ejemplo, de una intuición intelectual; incluso su teonzación es ideoló- 
gica: pues apunta a un estado de reconciliación impensable en un estado de cosificación. 
Pero «ideológica» también significa: Adorno no la retira de circulación como un sinsen- 
tido, como una imposibilidad absoluta, sino como utopía. En este sentido no hay posibi- 
lidad de reconciliación (es impresentable la idea de una reconciliación 'parcial') en el 
mundo. Los dos caminos son convergentes pues tienden al mismo punto: la verdad. Los 
dos caminos son. a la vez: paralelos porque el lugar en que,se encuentran no está, por 
decirlo así, en este mundo. Expresado en otros términos: no se realiza, usando este verbo 
en el sentido en que era usado para positivar la utopía marxista de una sociedad sin cla- 
ses. La redención, a cuya luz adquiere significado la convergencia, se encuentra igual- 
mente en la tensión de lo que ilumina sin que pueda ser divisado el foco de luz. En este 
contexto adquiere su significado que en el camino sólo quede la resistencia: el pensador 
solitario es el exilado que lanza la botella al mar con su mensaje. Este mensaje es ya el 
esfuerzo de ir más allá de sus propios límites. Por eso se habla de constelación de con- 
ceptos que lleven el pensamiento discursivo más allá de su constricción racionalista, por 
eso se habla de la realización rnimética de la obra de arte que conduce a un conocimiento 
sin conceptos. En cada caso se ve «bajo la luz que arroja la idea de la redención». idea 
que: si no se quiere que deje de serlo, no podría aprehenderse. ' 
Hablando de la relación arte-filosofía Adorno dirá: «como expresión de la totalidad, 
el arte aspira a la dignidad de lo absoluto. Ello indujo en ciertas ocasiones a la filosofía 
a concederle la primacía ante el conocimiento conceptual. Según Schelling, el arte 
comienza allí donde el saber abandona al hombre» (DA, 50)." Los momentos mirnéti- 
cos se expresaban tanto en el mismo concepto, como en su organización, la constelación 
de conceptos. En estos se juntan la racionalidad y la mimesis. Mimesis es aquél modo 
de comportarse de los seres vivientes que se caracteriza por ser sensorialmente recepti- 
vo, expresivo y adaptarse sin violencia. En el proceso civilizatorio el comportamiento 
mimético de los primeros individuos es descalificado, por la racionalidad vuelta instru- 
En TE. 106 dirá: «Las obras de arte tiene11 en común coi1 la filosofía idealista que retrotraen la reconci- 
liación a una identidad con el sujeto; esto es lo que tiene de verdad esa filosofía, explícita eii Schelling, que 
tonla el arte como modelo y no al r e l i s» .  
ITiLliLcli .  LOi r i i )  iin ;iCUiilUiiill.Se ski Vi0 i I ; i iCIü  Clel Suje~O al O O j ~ l i ) .  L;: 1-i1llii~:SiS es. por. i¿IiIIO 
! eri LY: \ l _ ' l l ~ í C ~ O  ail~óiil~iic? 21 [T.egeliariO. sli[jer-crnn poi i¿l racii;iiaiiciac~, r-eirii;iii?~c c01r;O 
aqiizi irlorririiio az ra expciiciisia en c j ~ ~ e  eE onjeio 'iiai,ia~ por sí srrisrri~. Ljt: ' iy~i  I I ~ ~ C C .  
IiIrlLlcl~iiGli~iiiiii~ílld Cciii e; Cciiiuepio de coir.sieiacion. in posioli!uau cit. liii; veauaii mci 
or~jeio ~ U C  si: rilüesiía. i j ~  aqui nzce igtiairtlenie ei rrioüo especíiico ue coiiociriiieíitij ii¿i,: 
:iüoiiio ¿ i ~ r i o ~ y e  a !a iílosoiia. iviientras rarilo cioriúe se rl;iil corisei\~;iu~ ~ s p i i . i í i ~ ~ i i ~ i i ~ ~ i i ~  
ioi n,úiios nii;iie~ico~ cie coiiipoi.,anirciito es en ei aiee: «er arle es rrilriiesis ~spii-i~il:iií~;i- 
;a, CSLO CS. c~iyetivaiis y traiisiorínociri por' ia i-acioíisiiúaci. Por corisigiiierite ai t i .  i i i o -  
. , 
so, cicosigir,iIl i;is Úos esieids aeÍ espiri~ii eri iac qüe e s e  I-oiripe la cosír't cie lii ~t)si i!~. , i-  
ci61i p i  ci 2~1s~ii-iiuÍani~ic~~i0 úei rrioiiseíilo iacioiíai coii uiio rniii~etico».'" 
Es eii chie piiiiro úoniae úeb6 coiiceirirse ia coiiexióii cie, arte y fiiosoiíri. Se iriiii;. ~: í i  
touo cúso. úc tiiiü conexi61-1 o c~~~i-eipri.iicia. ya que. pu i  ia inismu esíl ti~turaci6ii i j ~ i i ,  id 
Úa ,400i-00. rio pll;eCe u¿ti.se su i'uslOn O ülíjficeci0~1. E11 esea Cúi1\elgCiíiiii cailCi i i i i ~  d;
eiios i1i;lii:icíie su: caracicris~icás y su vía ae acceso: aüilyiie su convesge;icia ni-iurca tiíi 
cciiziüii piiíiLO áe ruga coiicie~acia en su  coniún i-eiereiicia a ia veru,tú y ia utopía. Por 
t ; i l i ~ O  ijeilc que iiegirbe qiie el ar:e sea uii acceso pí-iviiegiado a lo no  idéntico, lirs '11 
íligar tici)c rcsiiiunrse ai an-tc su caiiliiio tie acceso que come paraieio al úe la iiio>i.tí:i. 
<<En ias toiiiins úe coiiuciií~ieiiio áei aite y ¡a fiiosotia esti pietigurrida esta coii~xión 
i.e~~iici;i;lLia de ¡o \~ivierite coilio ei irarryuear sin v:oiencia eí aúisiiio erieie i i i i~ l i~i~) i l  1. 
colicep~o. cii~re ;o pdi~tcuÍlir y J O  general. etilre ¡a parte y ei toCo).." Es eii estii sí'liiii~*i6i1 
ue ia ii-~t,íi~iííii~íoii qiie ziiiqeiiere vercÍaUer-o sipnifrcacio ia idea áej co~iocimieiitci: i iO di. 
l i i i  C Ú ~ I L L ~ ! ~ I I Z ~ I L U  segcír ;irí.juiiestoi~icü ue ia meta.rl'sica. si~io de u11 verciacleco cr,ri\jci- 
i n ~ e i ~ l c  iai ijLle. pul ejeniprq. ia anitiricirin enlre ias facuiraaes Úeje de ser pio'01eiiiatii.s. 
Pos eso :,i r'irrai de klni,vLcl vzot.iriicr ~ u o i r i o  afirrrió que «e¡ coriocirriieiito tio ticric otra 
i ~ i z  iiur~iiri~tiior~a aei i-iiliricio qiie la que arroja la i tea de ia iedcnción» (;\IM. 250) .  
~ i t e  y tnicrsofía se cornpurlaii negativamiente respecto al ~riundo coristit~iiuu seguii la 
I - ~ Z C I I  i~is~ri~ri ici i~ai .  h s ~ a  es ~itia ~úi-isecúti i l~i~ y: a la izz.  ei Fi1náarncilto di' la coiic~pcí6fi 
iidoni~;iia. Corivergeii cr-i su  utopía y cii su corieenitio Üe veraaa. Ainbos p~~eezride~n \:ti- 
va1 ei abisii-lo aaienio. pocí.iüiíios úecrro en ei proceso civiiizatoi-ío. una de cüy'is roi.iii:is 
es ei aUi~iiio cnti-e iníii~c~on y coricepLo. o serisibilidad y razóii. Se pucde aiiri-nar qiic nitc: 
y fi10s~rii;l '~~i i \ ' e ígei i '  si se inaiitieiie e1 sigriificaao ~;ictaItisico de uiclia coiivc;~ziic.i:i. 
Pües rlv s6iu uiio y oiio pIoceüen ciesúe u11 campo difeieiite (ei arte uesde Ia iriiuicifin. 
la  fiioso;ia úrsúe ei C O I ~ C C ~ C O )  sírío qüe es difereiite su niisriio piuceuer (el arte i e  íiitg'i 
a 5 í  iiiisiilo. i ; ~  fiiosofía sc soirieie a su piopia ilustración). Eií aiiibos casos la uiiiiiad dc 
íos moríieiitos eseindicios. esto es. la preseiicia de uiia iiaturaie~a/esl)íritu 
rsconciii;iuai'uo. no puetie ser pensaúa en u11 muildo no seco~iciliado siiio cie Ic;iiri,i Loti- 
' A. \;\'EI.I.MER, «\\'aiirheit, Scriein. Vers6tinuiig». p. 12. Ehi0 nos ilexn de iiuc\o ni tciiia ue In acj>,ii,i- 
ch6;1 c,: itt. 5 c ~ ~ ~ r n ~ r s  se.iao.ii~Íes y ias del iiiiiiiiu;iniento. La utopia uc Adoi.110 a s i i n  h i i  i~~iiii.'ii:iii('i:. j i i : ~ !  
tí;,<i:iia\ t::riio cu;; u;~d C ~ S  ~ i i i i a  t i e x  U i i a  iil-iili(;xi. una  ucop;a qui l .  trj2tiioiios. e\iJ dei ~ ~ I Y o  L O I I I U I I :  i'l!liiiil>- 
x, q ~ e  t.ilri~;- :I lo i - i ~ i i ~ , & i ~ c ~ .  :x,~i::his q u t  tier:uc :t ;o ~ i c i o i ~ a l .  
A. 11 F:LI,llER. «\Vt.hr;ieit. Scllein, ijrrsohtiiiiig». p.  12. 
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trafáctica, aporética. Por tanto, la tendencia tanto del pensamiento del concepto como de 
la intuición, aun tendente al conocimiento y a la verdad, sólo puede pretender realmen- 
te media verdad o medio conocimiento; más bien verdad y conocimiento de un frag- 
mento de la totalidad, esto es, verdad y conocimiento de la separación o del estado de 
escisión de la verdad y del conocimiento. Así en la obra de arte puede aparecer de forma 
sensible la verdad pero ésta no puede ser pensada como tal por la propia experiencia 
estética. De forma complementaria el pensamiento no puede poseer una experiencia sen- 
sible de su propia experiencia de verdad. Por tanto se trataría de una complementariedad 
insuficiente entre el conocimiento estético y el discursiv.0-filo~ófico.'~ 
La vuelta al discurso filosófico; el motivo de no dejarlo aparcado en su insuficiente 
acceso a la verdad, estriba en que en un primer momento mantiene una superioridad res- 
pecto al arte (mientras que éste mantiene a la vez la suya en otro momento: la manifes- 
tación sensible de la verdad). Esta superioridad transitoria consiste en que la obra de arte 
se ve remitida a la razón clarificadora, al esclarecimiento de su contenido de verdad por 
medio de la interpretación filosófica. Por eso Adorno habla de la necesidad de interpre- 
tación de la obra de arte (TE, 162ss), esto es, de la necesidad, por parte de la experien- 
cia estética: de la aclaración filosófica. En el contenido de verdad del arte converge la 
filosofía con el arte como el otro medio de conocimiento de la misma verdad. «Arte y 
filosofía son convergentes en el cóntenido de verdad: la verdad progresivamente desa- 
rrollada de la obra de arte no es otra que la del concepto filosófico» (TE, 174). En este 
sentido afirmará que «la comprensión del contenido de verdad postula la crítica. Hay 
influencia recíproca entre el desarrollo histórico de las obras poi la crítica y el desarro- 
llo filosófico de su contenido de verdad» (TE, 172). Esto no se refiere a la necesidad de 
comprensión, sino a la crítica? realizada desde el punto de vista de la verdad. Poco des- 
pués relaciona directamente la verdad (tal como se encuentra en el arte) con la llamada 
verdad filosófica, esto es, la alcanzada por el pensamiento discursivo: «El contenido de 
verdad de las obras de arte no es lo que significan, sino lo que decide sobre si la obra es ' 
verdadera o falsa, y esta verdad de la obra en sí es conmensurable con la interpretación 
filosófica y coincide, al menos en la idea, con la verdad filosófica» (TE, 175). 
Refiriéndose a este punto en particular Grenz afirmó que «sólo cuando se lee de este 
modo es comprensible como Adorno podía expulsar toda la temática estética de la 
Dialéctica negativa. Lo común a un contenido de verdad de filosofía y arte es el de la 
filosofía dado neggivamente como negación determinada del lenguaje conceptual exis- 
, tente, y del arte positivamente como la conciencia de la percepción y el recuerdo inac- 
cesible, desfigurado sin sentido. La estética debe sacar a la luz en detalle el contenido de 
verdad de la obra de arte, aunque no hacerla presentable, sino en un otro? a saber, ocul- 
tar nuevamente el medio conceptual para,mediar la situación de la verdad, escondida en 
la obra de arte, respecto a la documentación del dominio, el espíritu».'g Este comentario 
alcanza, a nuestro parecer, el núcleo de la cuestión de la relación entre la tarea crítica del 
arte y de la filosofía. Permitasenos, a pesar de su extensión, citar el significativo y clari- 
Th. W. ADORNO, ((Fragment über Musik und Sprachen (1956/57), in Gesariir?ielte Scl~rifleii, vol. 16, 
2 5 1 s .  En este fragmento Adorno va contra la insuficiencia del mismo lenguaje: el de la música y el lenguaje 
'iiieinende' son las dos mitades de un verdadero lenguaje, la idea del cual es el contenido del nombre divino 
(252). 
Fr. GRENZ, azur  architektonischen Stellung der ~ s t h e t i k  in der Philosophie Adornos», en H.L. 
ARNOLD (Hg.), Tlz.W.Adoriio, Text+Kritik, Munchen 1983, p. 120. 
ficador pasaje que condensa su interpretación: «En la Dialéctica negativa la conceptua- 
lidad discursiva de la filoaofía es combatida con la ayuda del principio de la discursivi- 
dad. Del mismo modo en la estética: allí Adorno critica la categoría de verdad de la filo- 
sofía con la categoría filosófica de verdad del arte, en tanto que aparece negativamente 
en la estética. Ambos modos de proceder. el estético y el dialéctico: terminan igualmen- 
te negativamente. No concibe ningún otro resultado: como podría ser que la esperanza 
consistiera sólo en el trabajo concentraio, en tanto no es un resultado y en tanto que la 
esperanza, de la falta de esperanza que en todas partes afecta a todas las relaciories, no 
puede inducir a querer la posibilidad de la transformación, &llar esta falta de esperanza 
o incluso falsearla en lo verdadero».30 
Desde esta perspectiva puede considerarse el lugar de Dialéctica negativa respecto a 
Teoría estética. Lo que está en juego es la reconciliación, y ésta solo es alcanzable como 
una superación de las escisiones planteadas en el proceso civilizatorio. Es en este ámbi- 
to que debe cumplirse el proceso de ilustración, incluso sobrepasándose, ilustrándose 
sobre sí mismo. El espíritu dominador de la naturaleza debe volverse contra sí mismo 
completando así el proceso de ilustración: «la ilustración de la ilustración sobre sí 
misma, la 'rememoración de la naturaleza en el sujeto' es sólo posible en el medio del 
concepto. Naturalmente el presupuesto sería que el concepto se girara contra la tenden- 
cia cosificante del pensamiento conceptual. tal como Adorno postula para la filosofía en 
la Dialéctica izegativ~».~'  En este camino de crítica de la situación existente, de nega- 
ción de la realidad para mantener abierta la posibilidad de otra realidad inserta en ella. 
la filosofía tiene que sobrellevar el peso fundamental de la crítica, en el medio de un con- 
cepto no constreñido a la identificación. «En el ejercicio de su función crítica, el arte ha 
de ceder el relevo a la filosofía ... El pensamiento debe elucidar el contenido de verdad 
que la apariencia por sí sola no puede descubrimos, pues ello equivaldría a perderlo».?' 
Adorno expresó diáfanamente este movimiento entre la tarea del concepto y la aparien- 
cia estética: «en su movimiento hacia la verdad, las obras de arte necesitan del concep- 
to: del mismo que, por causa de su verdad, habían alejadon (TE, 177). Así, y ligado a su 
recepción del núcleo fundamental del romanticismo, la relación de arte y filosofía 
encuentra su punto de remisión mutua en el contenido de verdad: la experiencia estética 
necesita del esclarecimiento filosófico para que no se pierda lo que significa, su conte- 
nido de verdad, pues el objetivo del arte no es su efecto emocional, sino, a través de sus 
efectos, el conocimiento. 
Manteniéndose en su medio discursivo la filosofía puede mantener abierto el acceso 
a su contenido de verdad sin necesidad de recurrir al arte. Pero además el medio y el pro- 
ceder del pensamiento es el propio del que tiene que entrar en relación con lo que le es 
heterogéneo. Por ello el concepto, no considerado ya red de apropiación de lo concreto 
real, es el puente sobre el abismo entre el pensamiento y lo que le es heterogéneo. Este 
es el campo propio de la filosofía: en él imita, sin duda, en el concepto la mimesis del 
arte, pero en ningún momento puede confundirse con ella. Respecto a este punto funda- 
mental Adorno afirma que «una filosofía que imitase al arte, que aspirara a definirse 
" Ibídem. p. 125. 
j' A. WELLiVIER, ~Wahrhei t .  Schein. Versohung». p.  12. 
" M. RIUS, T.1.V. Adortlo. Del sicfrirnierzro a la verdad, Laia, Barcelona 1984, p.  79. 
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como obra de arte, se eliminaría a sí misma. Postularía una pretensión de identidad, 
según la cual su objeto tendría que absorberse en ella; así concedería a su método una 
supremacía que se acomoda a priori lo heterogéneo como un material, mientras que la 
filosofía se encuentra precisamente en relación temática con lo que le es hetero,' oeneo» 
(DN, 23). Para reforzar lo dicho seguidamente ofrece otra perspectiva de lo mismo: «La 
afinidad de la filosofía con el arte no le autoriza a tomar préstamos de éste, y aún menos 
en forma de intuiciones: quienes las consideran prerrogativas del arte son unos bárba- 
ros» (DN, 23). 
Quisiera concluir con un fragmento, de la llamada «Primera introducción» de Teoría 
estética. que condensa el pensamiento adomiano respecto a la remisión de arte y filoso- 
fía y el final de la metafísica: «la precariedad en que se halla la estética es íntima: ni 
desde arriba ni desde bajo puede ser construida, ni a partir de conceptos ni a partir de 
experiencia no conceptual. De esta difícil alternativa sólo puede librarla esa actitud de la 
filosofía que no opone polarmente el factunz y el concepto, sino que convierte a cada uno 
alternativamente en mediación del otro» (TE, 445). Esa actitud de la filosofía es preci- 
samente la que anima la dialéctica negativa adorniana, que así puede liberar la reflexión 
sobre el arte, mientras que, a la vez, la estética puede ser el «puerto de refugio de la rneta- 
física)). 
